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ERIKA	  FISCHER-­‐LICHTE	  
Ενσάρκωση:	  από	  το	  χαρτί	  στη	  σκηνή.	  Η	  θεατρική	  μορφή1	  	  	  Πριν	   από	   τον	   18ο	   αιώνα,	   ούτε	   η	   σχέση	   μεταξύ	   κειμένου	   και	   παράστασης	   ούτε	   η	  διαδικασία	   του	   περάσματος	   «από	   το	   χαρτί	   στη	   σκηνή»	   είχαν	   προκαλέσει	   κάποια	  σοβαρή	   θεωρητική	   συζήτηση.	   Ο	   Ντιντερό	   [Diderot]	   και	   ο	   Λέσινγκ	   [Lessing]	   ήταν	  πιθανόν	  οι	  πρώτοι	  που	  έδωσαν	  κάποια	  σημασία	  σ’	  αυτό	  το	  θέμα.	  Και	  οι	  δύο	  ξεκίνησαν	  από	   την	   παρατήρηση	   ότι	   το	   θεατρικό	   κείμενο	   και	   η	   σκηνική	   του	   πραγμάτωση	  χρησιμοποιούν	   διαφορετικά	   είδη	  σημειωτικών	  συστημάτων:	   λεκτικά	  ποιητικά	  σημεία	  το	  πρώτο,	  σωματικά	  σημεία	  υποκριτικής	  το	  δεύτερο.	  Εξ	  αυτού,	  προέκυψε	  το	  ερώτημα:	  πότε	  και	  πώς	  τα	  λεκτικά	  σημεία	  του	  γραπτού	  κειμένου	  μπορούν	  να	  μεταφραστούν	  στα	  σωματικά	   σημεία	   της	   υποκριτικής	   του	   ηθοποιού.	   Και	   προκειμένου	   να	   διερευνηθεί	  σωστά	  το	  ζήτημα,	  το	  πρώτο	  που	  έπρεπε	  να	  γίνει	  ήταν	  να	  διευκρινιστεί	  τι	  ήταν	  αυτό	  που	  το	  κάθε	  σημειωτικό	  σύστημα	  αποδίδει	  και	  αναπαριστά	  καλύτερα,	  και	  στη	  συνέχεια	  πού	  έγκειται	  η	  ιδιαιτερότητα	  του	  καθενός.	  	  	  
Ο	  Ντιντερό	  για	  τις	  λέξεις	  και	  τις	  χειρονομίες	  Στην	  Επιστολή	  για	  τους	  κωφάλαλους	   (1751),2	  ο	  Ντιντερό	  συγκρίνει	   τα	  λεκτικά	  και	  τα	  σωματικά	   σημεία	   με	   τρόπο	   εμπειρικό,	   δηλ.	   στο	   πλαίσιο	   συγκεκριμένων	  επικοινωνιακών	  συνθηκών.	  Οδηγείται	  έτσι	  στο	  συμπέρασμα	  ότι	  οι	  πράξεις	  μπορούν	  να	  αναπαρασταθούν	   εξίσου	   καλά	   με	   λέξεις	   και	   χειρονομίες·	   για	   να	   το	   αποδείξει	  χρησιμοποιεί	  το	  παράδειγμα	  ενός	  εκ	  γενετής	  κωφάλαλου	  σε	  ρόλο	  οικοδεσπότη:	  	  «Θέλει	   να	   δώσει	   στον	   υπηρέτη	   του	   την	   εντολή	   να	   μου	   σερβίρει	   κρασί.	   Πρώτα	   κάνει	  νόημα	  στον	  υπηρέτη.	   ‘Υστερα	  κοιτάζει	   εμένα.	  Κατόπιν	  με	   το	   δεξί	   του	   χέρι	   μιμείται	   τις	  κινήσεις	  του	  ανθρώπου	  που	  σερβίρει	  κρασί».3	  	  Αυτού	  του	  τύπου	  οι	  χειρονομίες	  είναι,	  σε	  σχέση	  με	  το	  γλωσσικό	  τους	  αντίστοιχο,	  εξίσου	  ικανές	  να	  μεταφέρουν	  μια	  εντολή	  στον	  υπηρέτη	  ή	  να	  υποδηλώσουν	  μια	  πράξη.	  Με	  άλλα	  λόγια,	   τόσο	   ο	   επιτελεστικός	   λόγος	   [speech	   act]	   όσο	   και	   η	   πρόθεσή	   του	   μπορούν	   να	  εκφραστούν	  εξίσου	  καλά	  από	  σωματικά	  σημεία.	  	  	   Ο	  Ντιντερό	   κατέληξε	   στο	   συμπέρασμα	   ότι	   αυτό	   ισχύει	   για	   όλες	   τις	   εκφράσεις	  που	   αφορούν	   χειροπιαστά	   αντικείμενα,	   αλλά	   και	   ιδέες	   που	   μπορούν	   να	   δηλωθούν	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μεταφορικά.	   Ο	   βουβός	   οικοδεσπότης,	   για	   παράδειγμα,	   μπορεί	   και	   δηλώνει	  επαρκέστατα	   ότι	   ο	   Ντιντερό	   έχασε	   στο	   σκάκι,	   χαμηλώνοντας	   το	   βλέμμα	   του	   και	  γέρνοντας	   μπροστά	   το	   κεφάλι	   και	   τους	   ώμους	   του.	   Με	   βάση	   τέτοιου	   είδους	  «πειράματα»	  με	   τους	  κωφάλαλους,	   ο	  Ντιντερό	  κατέληξε	  στο	  συμπέρασμα	  ότι	  μεγάλα	  τμήματα	   του	   προφορικού	   λόγου	   μπορούν	   να	   μεταφρασθούν	   σε	   σωματικά	   σημεία,	  χωρίς	  μεγάλη	  δυσκολία·	  επιπλέον,	  ότι	  η	  γλώσσα	  του	  σώματος	  έχει	  το	  πλεονέκτημα	  να	  είναι	   πιο	   εύκολα	   κατανοητή	   από	   την	   προφορική	   γλώσσα,	   γιατί	   δεν	   συνίσταται	   από	  αυθαίρετα	   σημεία,	   καθώς	   η	   σύνταξή	   της	   «υπαγορεύεται	   από	   τη	   φύση».4	   Αυτά	   τα	  ευρήματα	  έκρινε	  ότι	  μπορούν	  να	  εφαρμοστούν	  και	  στη	  διαδικασία	  «από	  το	  χαρτί	  στη	  σκηνή»:	   ό,τι	   μπορεί	   να	   εκφραστεί	   με	   λόγο	   από	   τα	   δραματικά	   πρόσωπα	   μπορεί,	   σε	  μεγάλο	  βαθμό,	  να	  εκφραστεί	  εξίσου	  καλά	  και	  από	  σωματικά	  σημεία.	  	  	   Προκειμένου	  να	  ελέγξει	  αν	  τα	  σωματικά	  σημεία	  ανταποκρίνονται	  «σωστά»	  στη	  θεατρική	   σκηνή,	   ο	   Ντιντερό	   επέλεξε	   να	   κλείνει	   τα	   αφτιά	   του	   με	   τα	   χέρια,	   κατά	   τη	  διάρκεια	  της	  παράστασης,	  «όση	  ώρα	  η	  δράση	  και	  το	  παίξιμο	  του	  ηθοποιού	  μού	  φαίνονταν	  να	  συμβαδίζουν	  με	  τα	  λόγια	   που	   είχα	   στη	   μνήμη.	   Άκουγα	   μόνο,	   όταν	   οι	   χειρονομίες	   μου	   δημιουργούσαν	  σύγχυση	  ή	  νόμιζα	  ότι	  μου	  δημιουργούσαν	  σύγχυση.	  […]	  θα	  ήθελα	  να	  σας	  μιλήσω	  για	  την	  έκπληξη,	  που	  κατ’	  ανάγκην	  δοκίμαζαν	  οι	  γύρω	  για	  άλλη	  μια	  φορά,	  όταν	  με	  έβλεπαν,	  με	  τα	  αυτιά	  πάντα	  φραγμένα,	  να	  αναλύομαι	  σε	  δάκρυα	  στα	  δραματικά	  σημεία	  του	  έργου».5	  Συνεπάγεται,	   λοιπόν,	   κατά	   τον	   Ντιντερό,	   ότι	   η	   ομιλία	   ενός	   δραματικού	   προσώπου	  μπορεί,	   καταρχήν,	   να	   μεταφραστεί	   σε	   μια	   γλώσσα	   χειρονομιών.	   Για	   να	  χρησιμοποιήσουμε	   τη	   σύγχρονη	   ορολογία	   του	   Περς	   [Peirce]:	   το	   σημείο-­‐«αναπαραστάτης»	   [representamen]	  είναι	  σε	  θέση	  να	  παραγάγει	  τον	   ίδιο	  «ερμηνευτή»	  [interpretant]	   με	   το	   λεκτικό	   του	   ισοδύναμο.	   Στο	   πλαίσιο	   αυτό,	   ο	   ηθοποιός	   πρέπει	   να	  είναι	  σε	  θέση	  να	  βρίσκει/επινοεί	  ακριβώς	  εκείνες	  τις	  «κινήσεις	  και	  τις	  χειρονομίες»,	  που	  θα	   μπορέσουν	   να	   αναπαραστήσουν	   και	   να	   εκφράσουν	   όσα	   αποδίδονται	   από	   τα	  γλωσσικά	  σημεία.	  Με	  άλλα	  λόγια,	  η	  σωματική	  γλώσσα	  πάνω	  στη	  σκηνή	  επαναλαμβάνει	  όσα	   εκφράζονται	   από	   τις	   λέξεις.	   Και	   το	   κάνει	   με	   τρόπο	   άμεσο	   και	   πιο	   εύκολα	  κατανοητό,	  ιδίως	  από	  αυτούς	  που	  δεν	  χειρίζονται	  με	  επάρκεια	  την	  προφορική	  γλώσσα.	  	  	   Οι	   χειρονομίες,	   κατά	   τον	   Ντιντερό,	   είναι	   εξίσου	   ικανές	   με	   τις	   λέξεις	   να	  αναπαραστήσουν	   πράξεις,	   χειροπιαστά	   αντικείμενα	   και	   ορισμένες	   ιδέες,	   που	  σχετίζονται	   με	   πράξεις	   και	   αντικείμενα.	   Ωστόσο,	   είναι	   απόλυτα	   ανεπαρκείς,	   όταν	  πρόκειται	   να	   αποδώσουν	   αφηρημένες	   έννοιες.	   Οι	   τελευταίες	   μπορούν	   να	  αναπαρασταθούν	   μόνο	   με	   λεκτικά	   σημεία.	   Από	   την	   άλλη,	   τα	   σωματικά	   σημεία	  αποδεικνύονται	  ανώτερα	  των	  λεκτικών	  στην	  περίπτωση	  των	  «υψηλών	  χειρονομιών»,	  καθώς	   αυτό	   που	   αυτές	   εκφράζουν	   μπορεί	   να	   αναπαρασταθεί	   επαρκώς	   μόνο	   από	   τις	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σωματικές	   χειρονομίες.	   Παρά	   «τη	   μέγιστη	   ευγλωττία	   τους»,	   αυτές	   οι	   «υψηλές	  χειρονομίες»	   μπορούν	   μόνο	   μερικώς	   και	   κατά	   τρόπο	   ατελή	   να	   μεταφραστούν	   σε	  λεκτικά	  σημεία:	  	  «Παράδειγμα	   η	   χειρονομία	   της	   λαίδης	  Μάκβεθ	   στην	   ομώνυμη	   τραγωδία	   του	   Σαίξπηρ.	  Υπνοβατώντας,	   η	   Λαίδη	   Μάκβεθ	   προχωρά	   σιωπηλά,	   με	   τα	   μάτια	   κλειστά,	   πάνω	   στη	  σκηνή,	  ενώ	  με	  τις	  κινήσεις	  μιμείται	  κάποιον	  που	  νίπτει	  τας	  χείρας,	  λες	  και	  τα	  δικά	  της	  είναι	  ακόμη	  βαμμένα	  από	  το	  αίμα	  του	  βασιλιά	  της,	  που	  είχε	  θανατώσει	  πριν	  από	  20	  και	  παραπάνω	  χρόνια.	  Ποτέ	  στον	  λόγο	  δεν	  έχω	  συναντήσει	  κάτι	  με	  τόση	  δραματική	  ένταση	  όση	  η	  κίνηση	  των	  χεριών	  αυτής	  της	  γυναίκας.	  Τι	  εικόνα	  των	  τύψεων!».6	  Με	  άλλα	  λόγια,	  εξέχοντα	  συναισθήματα	  και	  ακραίες	  ψυχικές	  καταστάσεις	  μπορούν	  να	  εκφραστούν	  πιο	  ολοκληρωμένα	  με	  σωματικά,	  παρά	  με	  λεκτικά,	  σημεία.	  	  	   Οι	   παρατηρήσεις	   του	   Ντιντερό	   φαίνεται	   να	   υποδηλώνουν	   ότι	   το	   δραματικό	  έργο	   θα	   έπρεπε	   να	   εστιάζει,	   καταρχήν,	   σε	   πράξεις	   και	   συναισθήματα	   εξέχοντα	   και	  «μεγάλα»,	  έτσι	  ώστε	  τα	  λεκτικά	  του	  σημεία	  να	  μπορούν	  να	  μεταφραστούν	  σε	  σωματικά	  σημεία	  της	  υποκριτικής.	  	  	  
Ο	  ηθοποιός	  ως	  φαινομενολογικό	  και	  ως	  σημειολογικό	  σώμα	  Η	  θεωρητική	  διερεύνηση	  του	  Λέσινγκ	  στον	  Λαοκόοντα	   (1766/67)	  τον	  οδήγησε	  σε	  ένα	  παρόμοιο	  συμπέρασμα.	  Ο	  Λέσινγκ	  θεωρεί	  ότι	  από	  τη	  στιγμή	  που	  τα	  σημεία	  της	  τέχνης	  της	  υποκριτικής	  όχι	   μόνον	   επεκτείνονται	  στον	   χώρο,	  αλλά	  και	  ακολουθούν	   το	   ένα	   το	  άλλο	   σε	   μια	   χρονική	   ακολουθία,	   είναι	   ικανά	   να	   προκαλέσουν	   τις	   «αληθινές	  αισθητηριακές	  εντυπώσεις»	  δύο	  ειδών	  αντικειμένων:	  αυτών	  που	  υπάρχουν	  συγχρονικά	  —όπως	   στη	   ζωγραφική—	   και	   αυτών	   που	   ακολουθούν	   το	   ένα	   το	   άλλο	   διαδοχικά	  —όπως	   στην	   ποίηση.	   Και	   τα	   δύο	   μαζί	   μπορούν	   να	   μιμηθούν	   τόσο	   το	   σώμα	   όσο	   και	   τη	  δράση.	   Δεδομένου	   ότι	   σχετίζονται	   ταυτόχρονα	   και	   με	   τα	   δύο	   είδη	   αντικειμένων,	   τα	  σημεία	  της	  υποκριτικής	  μπορούν	  να	  απεικονίζουν	  σώματα	  που	  κινούνται	  και	  αλλάζουν	  στάσεις,	  καθώς	  και	  τις	  πράξεις	  καθεαυτές	  που	  επιτελούνται	  από	  τα	  σώματα.	  Τα	  σημεία	  της	  υποκριτικής	  απεικονίζουν	  πάντα	  ανθρώπους	  σε	  δράση.	  Αξιοποιώντας	  τον	  λόγο	  των	  δραματικών	  προσώπων,	  και	  έχοντας	  σαν	  στόχο	  να	  καθιερώσουν	   ισοδύναμους	   «ερμηνευτές»,	   ο	   Ντιντερό	   και	   ο	   Λέσινγκ	   επιχείρησαν	   να	  συγκροτήσουν	   ένα	  ρεπερτόριο	   λεκτικών	  σημείων	  στο	  δράμα,	   για	   τα	  οποία	   τα	  σημεία	  της	   υποκριτικής	   θα	  μπορούσαν	   να	  προσφέρουν	  ακριβή	   ισοδύναμα.	   Δεδομένου	  ότι	   τα	  λεκτικά	   και	   τα	   σωματικά	   σημεία	   μπορούν	   να	   δημιουργήσουν	   ταυτόσημους	  «ερμηνευτές»	   μόνο	   όταν	   αναφέρονται	   σε	   συγκεκριμένες	   πράξεις,	   ο	   Ντιντερό	   και	   ο	  Λέσινγκ	  κατέληξαν	  στο	  συμπέρασμα	  ότι	  ο	  λόγος	  του	  δραματικού	  προσώπου	  πρέπει	  να	  
                                                6	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  42.	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εστιαστεί	  κατεξοχήν	  σε	  τέτοιου	  είδους	  πράξεις.	  Έτσι,	  οδηγήθηκαν	  αναπόφευκτα	  σε	  μια	  κανονιστική	  ποιητική	  του	  δράματος.	  	  	   Όμως	   δεν	   είναι	   μόνο	   η	   προσφυγή	   σε	   μια	   κανονιστική	   ποιητική	   που	   κάνει	   μη	  αποδεκτή	  για	  εμάς	  τη	  φαινομενικά	  εύλογη	  λύση	  που	  έδωσαν	  στο	  πρόβλημα	  ο	  Ντιντερό	  και	   ο	   Λέσινγκ·	   είναι	   επίσης	   και	   το	   γεγονός	   ότι	   η	   λύση	   που	   έδωσαν	   συνεπάγεται	   και	  προϋποθέτει	  δύο	  έννοιες	  που	  πια	  δεν	  είναι	  έγκυρες	  σήμερα:	  η	  μια	  αφορά	  το	  νόημα	  και	  η	  άλλη	  το	  σώμα	  του	  ηθοποιού.	  	  	   Σύμφωνα	  με	  τον	  Ντιντερό	  και	  τον	  Λέσινγκ,	  το	  νόημα	  είναι	  μια	  προκαθορισμένη	  και	   σταθερή	   ολότητα,	   η	   οποία	   μπορεί	   να	  αποδοθεί	   μέσω	  διαφορετικών	  σημειωτικών	  συστημάτων,	   όπως	   τα	   λεκτικά	   και	   τα	   σωματικά	   σημεία,	   χωρίς	   να	   υφίσταται	   καμία	  αλλαγή.	   Το	   νόημα,	   μ’	   άλλα	   λόγια,	   δεν	   επηρεάζεται,	   ούτε	  από	   την	   ιδιαίτερη	  υλικότητα	  του	   σημειωτικού	   συστήματος	   που	   χρησιμοποιείται,	   ούτε	   από	   τους	   διαφορετικούς	  σημειωτικούς	   συνδυασμούς	  —	   το	   νόημα	   παραμένει	   πάντοτε	   το	   ίδιο.	   Από	   τη	   στιγμή,	  όμως,	  που	  σήμερα	  θεωρούμε	  ότι	  το	  νόημα	  εξαρτάται	  ακριβώς	  από	  την	  υλικότητα	  του	  σημειωτικού	   συστήματος	   που	   χρησιμοποιείται	   και	   από	   τον	   τρόπο	   με	   τον	   οποίο	   τα	  σημεία	   συνδυάζονται,	   από	   το	   πλαίσιο	   τους,	   την	   περίσταση	   κλπ.,	   το	   επιχείρημα	   του	  Ντιντερό	  δεν	  είναι	  πλέον	  πειστικό.	  	  	   Από	  την	  άλλη,	  ο	  Ντιντερό	  και	  ο	  Λέσινγκ	  συνέλαβαν	  το	  σώμα	  του	  ηθοποιού	  ως	  ένα	  εξολοκλήρου	  σημειωτικό	  σώμα.	  Και	  ως	  εκ	  τούτου,	  ο	  ηθοποιός	  έπρεπε	  να	  φροντίσει	  να	   καθάρει	   το	   σώμα	   του	   από	   οτιδήποτε	   θα	   μπορούσε	   να	   θυμίσει	   στον	   θεατή	   το	  οργανικό	   του	   σώμα,	   το	   σωματικό	   εγκόσμιο	   είναι	   του.	   Στο	   έργο	   του	  Μιμική	   [Mimik]	  (1785/6),	  ο	  Γιόχαν	  Γιάκομπ	  Ένγκελ	  [Johann	  Jakob	  Engel]	  καταγγέλλει	  τον	  ηθοποιό	  που	  χρησιμοποιεί	  το	  σώμα	  του	  με	  τρόπο	  που	  δεν	  επιτρέπει	  στον	  θεατή	  να	  το	  προσλάβει	  ως	  σημείο	  του	  δραματικού	  προσώπου	  και,	  συνακόλουθα,	  ως	  σημείο	  της	  συναισθηματικής	  ή	   πνευματικής	   κατάστασης	   του	   ρόλου,	   με	   αποτέλεσμα	   να	   στρέφει	   την	   προσοχή	   τού	  θεατή	  στο	  φαινομενολογικό	  του	  σώμα,	  στη	  δική	  του	  σωματικότητα.	  	  «Δεν	   ξέρω	   τι	   διαβολικό	   κακό	   κατέχει	   τους	   ηθοποιούς	   μας,	   ιδιαιτέρως	   αυτούς	   του	  γυναικείου	  φύλου,	  και	  αποζητούν	  την	  υψηλότερη	  τέχνη	  στην	  πτώση	  —	  ή	  θα	  έπρεπε	  να	  πω	  κυριολεκτικά	  στη	  συντριβή;	  Βλέπουμε	  την	  Αριάδνη,	  όταν	  ανακαλύπτει	  την	  τραγική	  της	   μοίρα,	   να	   πέφτει	   μπρούμυτα	   κατάχαμα,	   με	   τέτοια	   ταχύτητα,	   σαν	   να	   την	   έχει	  χτυπήσει	  κεραυνός,	  και	  με	  τέτοια	  δύναμη,	  που	  θα	  μπορούσε	  να	  συντρίψει	  το	  κρανίο	  της.	  Αν,	   μετά	   από	   αυτήν	   την	   αφύσικη,	   διεστραμμένη	   υποκριτική,	   ακολουθήσει	   ένα	   ηχηρό	  χειροκρότημα,	  τότε	  πρόκειται	  σίγουρα	  για	  χειροκρότημα	  που	  προέρχεται	  από	  τα	  χέρια	  αδαών,	  που	  δεν	   ξέρουν	  πώς	  να	  παρακολουθήσουν	  σωστά	  ένα	   έργο,	  που	  αγοράζουν	  τα	  εισιτήρια	  για	  χάρη	  τού	  εντυπωσιασμού,	  και	  που	  θα	  τους	  ταίριαζε	  καλύτερα	  να	  πάνε	  στα	  μπουλούκια	   ή	   στις	   ταυρομαχίες.	   Όσο	   για	   τον	   αληθινά	   θεατρόφιλο,	   αυτός,	   αν	  χειροκροτήσει,	  θα	  το	  κάνει	  κατά	  πάσα	  πιθανότητα	  εξαιτίας	  μιας	  ελεήμονος	  χαράς	  για	  το	  ότι	  το	  φτωχό	  αυτό	  πλάσμα,	  αξιοπρεπές	  κορίτσι	  μεν,	  κάκιστη	  ηθοποιός	  δε,	  κατάφερε	  να	  επιβιώσει	  της	  πτώσης,	  χωρίς	  σοβαρούς	  τραυματισμούς.	  Η	  τέχνη	  τού	  να	  σπάει	  κανείς	  το	  λαιμό	  του	  ανήκει	  στο	  τσίρκο,	  όπου	  το	  ενδιαφέρον	  εστιάζεται	  στο	  πραγματικό	  πρόσωπο	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και	   στη	   σωματική	   του	   δεξιότητα,	   και	   μεγαλώνει	   όσο	   περισσότερο	   μεγαλώνει	   ο	  κίνδυνος».7	  Στο	   θέατρο,	   ωστόσο,	   ο	   θεατής	   έχει	   την	   τάση	   να	   αντιλαμβάνεται	   μόνο	   τον	   ρόλο,	   να	  νιώθει	   συμπάθεια	   για	   τον	   ρόλο	   και	   μόνο.	   Αν	   η	   προσοχή	   του	   προσανατολίζεται	   στο	  σώμα	   του	   ηθοποιού	   ως	   φαινομενολογικό	   σώμα,	   ως	   ένα	   συγκεκριμένο	   σωματικό	  «είναι»,	  και	  όχι	  ως	  το	  σημείο	  της	  συναισθηματικής	  ή	  ψυχικής	  κατάστασης	  του	  ρόλου,	  τότε	   ο	   θεατής	   αρχίζει	   να	   ταυτίζεται	   όχι	   μόνον	   με	   τον	   ρόλο	   αλλά	   και	   με	   τον	   ίδιο	   τον	  ηθοποιό.	  Αυτό	  «αναπόφευκτα	  τραβάει	  τον	  θεατή	  έξω	  από	  την	  ψευδαίσθηση»8	  και	  τον	  υποχρεώνει	   να	   εγκαταλείψει	   τον	   φανταστικό	   κόσμο	   του	   έργου	   και	   να	   εισέλθει	   στον	  κόσμο	  της	  υλικής	  πραγματικότητας.	  	   Έτσι,	   σύμφωνα	   με	   τους	   Ντιντερό,	   Ρικομπόνι	   [Riccoboni],	   Λέσινγκ,	   Ένγκελ	   και	  πολλούς	   άλλους	   θεωρητικούς	   του	   θεάτρου	   του	   18ου	   αιώνα,	   ο	   ηθοποιός	   πρέπει	   να	  μεταμορφώσει	  ολοκληρωτικά	  το	  οργανικό,	  αισθητηριακό	  του	  σώμα	  σε	  ένα	  σημειωτικό	  σώμα.9	  Διότι	  μόνο	  έτσι	  το	  σώμα	  του	  μπορεί	  να	  χρησιμεύσει	  ως	  ένα	  από	  τα	  πολλά	  υλικά	  σημεία,	   που	   παράγουν	   τα	   νοήματα	   των	   λεκτικών	   σημείων	   του	   δραματικού	   κειμένου.	  Για	  τους	  στοχαστές	  αυτούς,	  θεωρούνταν	  δεδομένο	  ότι	  τα	  νοήματα,	  που	  ένας	  θεατρικός	  συγγραφέας	  εκφράζει	  στο	  κείμενο,	  μπορούν	  να	  βρουν	  ένα	  σώμα-­‐σημείο	  στο	  σώμα	  του	  ηθοποιού,	   από	   το	   οποίο	   έχει	   διαγραφεί	   ή	   ακυρωθεί	   οτιδήποτε	   δεν	   υπηρετεί	   την	  μετάδοση	  του	  νοήματος,	  οτιδήποτε	  θα	  μπορούσε	  να	  το	  επηρεάσει,	  να	  το	  παραποιήσει,	  να	   το	   αμαυρώσει,	   να	   το	   μολύνει.	   Το	   σώμα	   του	   ηθοποιού	   έπρεπε	   να	   καθαρθεί	   από	  οτιδήποτε	  θα	  μπορούσε	  να	  υπαινιχθεί	  το	  αισθητηριακό,	  οργανικό	  του	  σώμα,	  έτσι	  ώστε	  να	   δημιουργηθεί	   ένα	   καθαρά	   σημειωτικό	   σώμα.	   Κι	   αυτό,	   γιατί	   μόνο	   ένα	   καθαρά	  σημειωτικό	  σώμα	  θα	  ήταν	  σε	  θέση	  να	  παρουσιάσει	  στα	  μάτια	  των	  θεατών	  τα	  νοήματα	  που	  το	  κείμενο	  φανερώνει.	  Με	  άλλα	  λόγια,	  ο	  ηθοποιός	  πρέπει	  να	  απο-­‐σωματοποιήσει	  το	  σώμα	  του,	  προκειμένου	  να	  το	  μεταμορφώσει	  σε	  ένα	  «κείμενο»	  σωματικών	  σημείων.	  	  	  
Η	  παρουσία	  του	  ηθοποιού	  κατά	  τον	  Γκέοργκ	  Ζίμελ	  [Georg	  Simmel]	  Σήμερα,	   κανείς	   πια	   δεν	   επιμένει	   σε	   τέτοιες	   αντιλήψεις:	   κανείς	   δεν	   θα	   υποστήριζε	  σοβαρά	   την	   άποψη	   ότι	   τα	   «ορθά»	   νοήματα	   του	   δραματικού	   κειμένου	   μπορούν	  πράγματι	  να	  εντοπισθούν,	  αρκεί	  το	  κείμενο	  να	  διαβαστεί	  προσεκτικά	  από	  έναν	  επαρκή	  
                                                7	  J.	  Johann	  Engel,	  «Ideen	  zu	  einer	  Mimik»,	  στο:	  Schriften,	  τ.	  7,	  Mylius,	  Βερολίνο	  1804,	  σ.	  59-­‐60.	  [http://books.google.gr/books?id=Vbc9AAAAYAAJ&printsec=frontcover&hl=el&source=gbs_ge_summary_r&cad	  =0	  -­‐	  v=onepage&q&f=false	  (10/1/2012)].	  8	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  58.	  9	  Σ.τ.Ε.	  Για	  την	  ιδέα	  ότι	  τα	  συναισθήματα	  ενός	  ρόλου	  έχουν	  (και	  θα	  πρέπει	  να	  έχουν)	  άμεση	  αντιστοιχία	  με	  συγκεκριμένες	  χειρονομίες	  και	  πόζες	  του	  ηθοποιού,	  βλ.	  ενδεικτικά	  τους	  κανόνες	  του	  Franciscus	  Lange,	  στο:	  Erika	   Fischer-­‐Lichte,	  History	   of	   European	   Drama	   and	   Theatre,	   μτφ.	   Jo	   Riley,	   Routledge,	   Λονδίνο	   2002,	   σ.	  126–128,	  και	  Dene	  Barnett,	  The	  Art	  of	  Gesture:	  The	  Practices	  and	  Principles	  of	  18th	  Century	  Acting,	  C.	  Winter,	  Χαϊδελβέργη	  1987.	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αναγνώστη,	   ή	   ότι	   αυτά	   τα	   νοήματα	   μπορούν	   να	   μεταφρασθούν	   σε	   σωματικά	   σημεία	  υποκριτικής	  χωρίς	  να	  υποστούν	  καμία	  αλλαγή.	  Παρόλα	  αυτά,	  πολλοί	  εξακολουθούν	  να	  αναλύουν	   τη	   σχέση	   ανάμεσα	   στο	   κείμενο	   και	   την	   παράσταση,	   με	   κριτήρια	   την	  επάρκεια,	  την	  αναλογικότητα,	  ακόμη	  και	  την	  ορθότητα	  [σσ.	  της	  μεταφοράς	  νοήματος].	  Αυτό	   προκαλεί	   ακόμα	   μεγαλύτερη	   έκπληξη,	   αν	   συνυπολογίσουμε	   ότι	   πρόκειται	   για	  ιδέες	   που	   έχουν	   αποκαθηλωθεί	   ριζικά	   στο	   πλαίσιο	   των	   σύγχρονων	   θεωριών	   του	  νοήματος,	   της	   σημειωτικής	   και	   του	   ανθρώπινου	   σώματος.	   Και	   μάλιστα	   ήδη	   από	   τις	  αρχές	  του	  προηγούμενου	  αιώνα.	  	  Στην	   πρωτοποριακή	   μελέτη	   του	   «Για	   τη	   φιλοσοφία	   του	   ηθοποιού»	   (1908),	   ο	  Γκέοργκ	  Ζίμελ	  επιχειρεί	  να	  εξηγήσει	  γιατί	  η	  παράσταση	  του	  ηθοποιού	  πάνω	  στη	  σκηνή	  είναι	  αδύνατον	  να	  κατανοηθεί	  ή	  να	  περιγραφεί	  απλώς	  ως	  μια	  διαμεσολάβηση	  ανάμεσα	  στα	   νοήματα	   των	   λεκτικών	   σημείων	   του	   κειμένου	   και	   το	   σημειωτικό	   σώμα	   του	  ηθοποιού.	  Ο	  Ζίμελ	  ξεκινά	  αναλύοντας	  τις	  θεμελιώδεις	  διαφορές	  μεταξύ	  των	  νοημάτων	  που	  αποδίδονται	  με	  τον	  λόγο	  και	  αυτών	  που	  αποδίδονται	  με	  το	  σώμα.	  	  «Ο	  ρόλος	  που	  βασίζεται	  στο	  κείμενο,	  ως	  πρόσωπο	  του	  δράματος,	  δεν	  είναι,	  σαν	  να	  λέμε,	  ολοκληρωμένος	  άνθρωπος,	  δεν	  είναι	  ένα	  ανθρώπινο	  ον	  με	  την	  απτή	  έννοια	  —	  αλλά	  είναι	  περισσότερο	   μια	   σύνθεση	   από	   εκείνα	   τα	   συστατικά	   ενός	   προσώπου	   που	   μπορεί	   η	  λογοτεχνία	   να	   συλλάβει.	   Ούτε	   οι	   φωνές,	   ούτε	   οι	   τονισμοί,	   ούτε	   το	   ritardando	   ή	   το	  accelerando	  του	  λόγου,	  ούτε	  οι	  χειρονομίες,	  ούτε	  η	  ιδιαίτερη	  αύρα	  της	  θερμής	  ζωντανής	  παρουσίας	   μπορούν	   να	   σχεδιαστούν	   από	   τον	   συγγραφέα	   εκ	   των	   προτέρων	   —	   στην	  πραγματικότητα,	   ο	   συγγραφέας	   δεν	   μπορεί	   καν	   να	   θέσει	   πραγματικά	   ξεκάθαρες	  προϋποθέσεις	  για	  όλα	  αυτά.	  Αντίθετα,	  έχει	  αποθέσει	  τη	  μοίρα,	  το	  παρουσιαστικό	  και	  την	  ψυχή	   αυτής	   της	   μορφής	   σε	   μια	   μονοδιάστατη	   και	   καθαρά	   διανοητική	   σύλληψη.	   Αν	   το	  δούμε	  σαν	  λογοτεχνία,	  το	  δράμα	  είναι	  ένα	  αύταρκες	  όλον.	  Ως	  προς	  το	  σύνολο	  της	  δράσης,	  όμως,	  δεν	  είναι	  παρά	  ένα	  σύμβολο,	  από	  το	  οποίο	  το	  σύνολο	  δεν	  μπορεί	  να	  προκύψει	  διά	  της	  επαγωγής».10	  Στην	   Επιστολή	   για	   τους	   κωφάλαλους,	   ο	   Ντιντερό	   προσπάθησε	   να	   αποδείξει	   ότι	   κάθε	  δήλωση	  που	  αναφέρεται	  σε	  μια	  πράξη,	  σε	  ένα	  συγκεκριμένο	  αντικείμενο	  και	  σε	  εκείνες	  τις	  ιδέες	  που	  μπορούν	  να	  περιγραφούν	  μεταφορικά,	  μπορεί	  να	  εκφραστεί	  εξίσου	  καλά	  από	   λεκτικά	   και	   από	   σωματικά	   σημεία,	   έτσι	   ώστε	   να	   είναι	   καταρχήν	   δυνατόν	   να	  μεταφραστούν	   τα	   λεκτικά	   σημεία	   σε	   σωματικά.	   Ο	   Ζίμελ,	   όμως,	   επισημαίνει	   τις	  θεμελιώδεις	  διαφορές	  μεταξύ	  του	  λόγου	  και	  του	  σώματος.	  Και	  αυτή	  η	  διαφορά	  καθιστά	  την	   ιδέα	   της	   μετάφρασης	   των	   λεκτικών	  σημείων	  σε	   σωματικά,	   αν	   όχι	   απαγορευτική,	  τουλάχιστον	   συζητήσιμη	   και	   ακραία	   προβληματική.	   Γι’	   αυτόν	   τον	   λόγο,	   ο	   Ζίμελ	  αντιτίθεται	  στην	  αντίληψη	  ότι	  	  «ο	  ιδανικός	  τρόπος	  να	  παίξεις	  έναν	  ρόλο	  είναι	  αναμφίλεκτα	  και	  αναγκαστικά	  δοσμένος	  από	   την	   περιγραφή	   του	   δραματικού	   προσώπου.	   Ως	   εάν	   οι	   σελίδες	   του	   Άμλετ	   να	  μπορούσαν	   να	   αποδώσουν,	   διά	   της	   επαγωγής,	   την	   ολοκληρωμένη	   αισθητηριακή	  θεατρική	   μορφή	   σε	   κάποιον	   επαρκώς	   οξυδερκή	   αναγνώστη.	   Σύμφωνα	   με	   αυτήν	   την	  αντίληψη,	  υπάρχει	  μόνο	  μία	  ‘ορθή’	  απόδοση	  κάθε	  ρόλου	  από	  τον	  ηθοποιό,	  την	  οποία	  ο	  
                                                10	  Georg	  Simmel,	   «Zu	  Philosophie	  des	  Schauspielers»,	  στο:	  Das	   individuelle	  Gesetz.	  Philosophische	  Exkurse,	  επιμ.	  M.	  Landmann,	  Suhrkamp,	  Φρανκφούρτη	  1968,	  σ.	  75.	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ηθοποιός	   προσεγγίζει	   εμπειρικά,	   άλλοτε	   με	   επιτυχία	   άλλοτε	   όχι.	   Αυτό	   καταρρίπτεται	  από	   το	   απλό	   γεγονός	   ότι	   τρεις	   μεγάλοι	   ηθοποιοί	   θα	   παίξουν	   τον	   ίδιο	   ρόλο	   με	   τρεις	  εντελώς	   διαφορετικούς	   τρόπους,	   με	   τον	   καθένα	   να	   έχει	   την	   ίδια	  αξία	   με	   τους	   άλλους	  δύο,	   και	   κανέναν	  από	  αυτούς	   να	  μην	   είναι	   μην	  πιο	   ‘ορθός’	   από	   τους	  άλλους.	  Με	  άλλα	  λόγια,	   δεν	   είναι	   δυνατόν	   να	   παίξεις	   τον	   Άμλετ	   βασιζόμενος	   απλά	   στους	   στίχους	   του	  ρόλου,	  γιατί	  μια	  τέτοια	  προσέγγιση	  θα	  ‘νομιμοποιούσε’	  τόσο	  τον	  Άμλετ	  που	  συνέλαβε	  ο	  Μοΐσι	  [Moissi],	  όσο	  και	  αυτούς	  που	  συνέλαβαν	  ο	  Κάιντς	  [Kainz]	  ή	  ο	  Σαλβίνι	  [Salvini]».11	  	  O	  Ζίμελ	  αναλύει	  τις	  διαφορετικές	  «συλλήψεις»	  του	  ρόλου	  από	  τον	  Μοΐσι,	  τον	  Κάιντς	  και	  τον	  Σαλβίνι,	  δηλαδή	  τα	  διαφορετικά	  αποτελέσματα	  μιας	  ερμηνευτικής	  διαδικασίας,	  που	  και	  οι	  τρεις	  επιτέλεσαν,	  όταν	  διάβασαν	  το	  κείμενο.	  Ωστόσο,	  σύμφωνα	  με	  την	  ιδέα	  τού	  Ζίμελ,	   για	   τη	   διαφορά	   μεταξύ	   λόγου	   και	   σώματος,	   οι	   διαφορετικοί	   Άμλετ	   των	   τριών	  ηθοποιών	   φαίνεται	   να	   είναι	   αποτέλεσμα	   όχι	   μόνο	   διαφορετικών	   «συλλήψεων	   του	  ρόλου»	   αλλά	   επίσης	   και	   της	   διαφορετικής	   σωματικότητάς	   τους:	   «φωνή»,	   «τονισμοί»,	  «χειρονομίες»,	   «η	   ιδιαίτερη	   αύρα	   της	   θερμής,	   ζωντανής	   μορφής».	   Με	   άλλα	   λόγια,	  κανένας	  από	  τους	  Άμλετ,	  που	  αναπαράστησαν	  ο	  Μοΐσι,	  ο	  Κάιντς	  ή	  ο	  Σαλβίνι,	  δεν	  είναι	  σωματικές	   μεταφράσεις	   του	   ρόλου,	   όπως	   αυτός	   προδιαγράφεται	   από	   τα	   λεκτικά	  σημεία	   του	   κειμένου.	   Μάλλον	   είναι	   διαφορετικοί	   Άμλετ.	   Ο	   Άμλετ	   όπως	   τον	   έπαιξε	   ο	  Μοΐσι	  δεν	  μπορεί	  να	  βρεθεί	  πουθενά	  αλλού,	   εκτός	  από	  τη	  δική	  του	  παράσταση,	  όπως	  και	  ο	  Άμλετ	  του	  Σαλβίνι,	  που	  υπάρχει	  μόνο	  και	  μέσα	  από	  τη	  δική	  του	  παράσταση.	  Είναι	  οι	  δράσεις	  τους	   επάνω	  στη	  σκηνή	  που	  δημιουργούν	  τον	  ρόλο.	  O	  Άμλετ	  του	  Μοΐσι	  δεν	  μπορεί	   να	   ταυτίζεται	   με	   αυτόν	   του	   Σαλβίνι	   ή	   του	   Κάιντς,	   ούτε	   με	   τον	   Άμλετ	   του	  λογοτεχνικού	   κειμένου·	   γιατί	   ο	   δικός	   του	   Άμλετ	   δεν	   μπορεί	   να	   υπάρχει	   πέρα	   ή	  ανεξάρτητα	   από	   το	   σώμα	   του.	   Το	   σώμα	   του	  Μοΐσι	   είναι	   το	   υπαρξιακό	   έδαφος,	   όπου	  ρίζωσε	  ο	  Άμλετ	  του,	  όπως	  ο	  Άμλετ	  του	  Σαλβίνι	  είναι	  αδιανόητος	  έξω	  από	  το	  σώμα	  του	  Σαλβίνι.	   Το	   υπαρξιακό	   έδαφος	   για	   τη	   δημιουργία	   ενός	   δραματικού	   προσώπου	   επί	  σκηνής	   είναι	   το	   σώμα	   του	   ηθοποιού.	   Η	   ιδιαίτερη,	   συγκεκριμένη	   και	   απτή,	  σωματικότητα	   του	   ηθοποιού	   είναι	   οι	   προϋποθέσεις,	   στις	   οποίες	   βασίζεται	   η	  δυνατότητα	   ενός	   δραματικού	   προσώπου	   να	   υπάρξει	   πάνω	   στη	   σκηνή.	   Ο	   Άμλετ	   του	  Μοΐσι	  δεν	  υπάρχει,	  ως	  σύλληψη	  του	  ρόλου,	  ανεξάρτητα	  από	  την	  ιδιαίτερη	  προσωπική	  του	  παρουσία	  —	  υπάρχει	  μόνον	  ως	  μια	  ενσάρκωση	  από	  τον	  Μοΐσι.	  	  	  
Η	  έννοια	  της	  ενσάρκωσης	  (embodiment)	  Χρησιμοποιώ	   εδώ	   τον	   όρο	   «ενσάρκωση»	   [embodiment]	   με	   την	   έννοια	  που	  πρόσφατα	  έχουν	   προτείνει	   η	   πολιτισμική	   ανθρωπολογία	   και	   οι	   γνωσιακές	   σπουδές.	   Μέχρι	   τις	  αρχές	   τις	   δεκαετίας	   του	   '90,	   η	  πολιτισμική	  ανθρωπολογία	  ασχολήθηκε	   κυρίως	  με	   ένα	  σώμα	  που	  παράγει	  νόημα	  ή	  ένα	  σώμα	  στο	  οποίο	  τα	  νοήματα	  μπορούν	  να	  αποδοθούν,	  
                                                
11 Στο	  ίδιο,	  σ.	  78.	  Ο	  Ζίμελ	  γράφει	  «Salviati»,	  αλλά	  δεν	  υπάρχει	  κάποιος	  γνωστός	  ηθοποιός	  με	  αυτό	  το	  όνομα	  στην	   εποχή	   του.	   Έτσι,	   υποθέτω	   ότι	   είχε	   υπόψιν	   του	   τον	   Salvini.	   [Σ.τ.Ε.:	   Πρόκειται	   για	   τους	   ηθοποιούς	  Alexander	  (Sandro)	  Moissi	  (1880-­‐1935),	  Josef	  Kainz	  (1858-­‐1910)	  και	  Tomasso	  Salvini	  (1829-­‐1915)]. 
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δηλαδή	  με	  ένα	  «σημειωτικό»	  σώμα.	  Το	  σώμα	  προσεγγιζόταν	  ως	  ένα	  κείμενο,	  το	  οποίο	  έπρεπε	   να	   αποκρυπτογραφηθεί,	   να	   διαβαστεί,	   είτε	   ως	   «αναλυτικό	   σώμα»	   είτε	   ως	  «τοπικό	  σώμα»	  είτε	  ως	  «πολλαπλό	  σώμα»,	  σύμφωνα	  με	  τον	  ορισμό	  των	  τριών	  βασικών	  ερευνητικών	   παραδειγμάτων	   που	   δίνει	   ο	   Τσόρντας	   [Csordas].12	   Το	   φαινομενολογικό	  σώμα	  όμως	  —το	  σωματικό	  εγκόσμιο	  είναι	  των	  ανθρώπινων	  όντων,	  το	  οποίο	  επιτρέπει	  την	  κατανόηση	  και	  τη	  διερεύνηση	  του	  σώματος	  ως	  αντικειμένου,	  θέματος,	  πηγής	  μιας	  συμβολιστικής	   διαδικασίας	   και	   προϊόντος	   πολιτισμικών	   εγγραφών	   κλπ.—	   σε	   μεγάλο	  βαθμό	  αγνοείται.	  Θεωρείται	  αυτονόητο,	  σαν	  κάτι	  φυσικό.	  Ο	  Τσόρντας	  εισήγαγε	  τον	  όρο	  «ενσάρκωση»	   [embodiment],	  προκειμένου	  να	   επαναφέρει	   το	  σώμα	  στο	  επίκεντρο	  της	  επιστημονικής	  συζήτησης.	  Ο	   ίδιος	  το	  ορίζει	  ως	  «το	  υπαρξιακό	  έδαφος	  του	  πολιτισμού	  και	   του	   εαυτού».13	   Σε	   αντίθεση	   με	   τη	   αντίληψη	   του	   «πολιτισμού	   ως	   κειμένου»,	   που	  μέχρι	   τότε	   κυριαρχούσε	   στην	   πολιτισμική	   ανθρωπολογία,	   ο	   Τσόρντας	   πρότεινε	   την	  έννοια	  της	  «ενσάρκωσης»	  και	  αντέταξε	  στην	  έννοια	  της	  αναπαράστασης	  την	  έννοια	  της	  «βιωμένης	  εμπειρίας».	  Aξιοποιώντας	  τη	  φιλοσοφία	  τού	  Μερλώ-­‐Ποντύ	  [Merleau-­‐Ponty],	  κυρίως	  την	  ιδέα	  της	  «σάρκας»	  [«chair»]	  στα	  τελευταία	  έργα	  του,	  ο	  Τσόρντας	  επικρίνει	  τους	   ορισμούς	   του	   «πολιτισμού»	   που	   αναπτύχθηκαν	   από	   διάφορους	   κλάδους	   των	  πολιτισμικών	   σπουδών,	   γιατί	   «κανένας	   δεν	   πήρε	   σοβαρά	   υπόψιν	   ότι	   ο	   πολιτισμός	  ριζώνει	   μέσα	   στο	   ανθρώπινο	   σώμα».14	   Αυτή	   η	   αρχή,	   κατά	   τον	   Τσόρντας,	   είναι	  θεμελιώδης,	  για	  να	  κατανοήσουμε	  τον	  πολιτισμό	  και	  το	  σώμα.	  	  	   Αυτό	   που	   διακυβεύεται	   εδώ	   είναι	   η	   παραχώρηση	   στο	   σώμα	   μιας	   εξίσου	  παραδειγματικής	  θέσης	  με	  αυτήν	   του	  κειμένου,	  αντί	   της	  υπαγωγής	   του	  σώματος	  στο	  παράδειγμα	   του	   κειμένου.	   Αυτή	   είναι	   η	   λειτουργία	   και	   ο	   σκοπός	   της	   ιδέας	   της	  «ενσάρκωσης».	   Ανοίγει	   ένα	   νέο	   μεθοδολογικό	   πεδίο,	   στο	   οποίο	   το	   φαινομενολογικό	  σώμα,	  η	  εγκόσμια	  σωματικότητα,	  πρέπει	  να	  θεωρείται	  ως	  προϋπόθεση	  από	  την	  οποία	  εξαρτάται	   κάθε	   δυνατότητα	   πολιτισμικής	   δραστηριότητας.	   Κατά	   συνέπεια,	   η	   έννοια	  της	   ενσάρκωσης	  —η	   οποία	   είναι	   ακόμα	   στο	   στάδιο	   της	   ανάπτυξης—	  προορίζεται	   να	  χρησιμοποιηθεί	   ως	   ένα	   είδος	   μεθοδολογικής	   διορθωτικής	   αρχής,	   που	   ελέγχει	   τις	  διεκδικήσεις	  και	  τις	  ερμηνευτικές	  αξίες	  εννοιών,	  όπως	  «κείμενο»	  και	  «αναπαράσταση».	  Αυτό	  ισχύει	  επίσης	  και	  στις	  γνωσιακές	  επιστήμες,	  οι	  οποίες	  δεν	  λαμβάνουν	  υπόψιν	  τους	  πια	   μόνο	   νευροφυσιολογικά	   δεδομένα	   αλλά	   και	   το	   σώμα	   ως	   όλον.	   Σημαντικές	  ερευνητικές	  κατευθύνσεις,	  όπως	  αυτές	  της	  «ενδραστικότητας»	  [enactivisim]15	  και	  του	  
                                                12	   Σ.τ.Ε.	   Βλ.	   την	   ανάλυση	   του	   T.	   J.	   Csordas,	   «Introduction:	   The	  Body	   as	   Representation	   and	  Being-­‐in-­‐the-­‐World»,	   στο:	  T.	   J.	   Csordas	   (επιμ.),	  Embodiment	   and	  Experience:	   The	  Existential	  Ground	  of	   Culture	   and	   Self,	  CUP,	  Καίμπριτζ	  1994,	  σ.	  4-­‐6.	  13	  Στο	  ίδιο,	  σ.	  6.	  14	  Στο	  ίδιο.	  	  15	  Βλ.	  Francisco	  Varela	  κ.ά.	  (επιμ.),	  The	  Embodied	  Mind.	  Cognitive	  Science	  and	  Human	  Experience,	  ΜΙΤ	  Press,	  Καίμπριτζ	  Μασσ.	  1996.	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«εμπειρικισμού»	   [experientialism],16	   έχουν	   ως	   αφετηρία	   την	   ιδέα	   ότι	   η	   γνώση	   θα	  πρέπει	  να	  γίνεται	  κατανοητή	  και	  να	  εξετάζεται	  ως	  ενσαρκωμένη	  δραστηριότητα,	  ότι	  ο	  νους	   είναι	  πάντοτε	   ενσαρκωμένος.	  Ο	   όρος	   «ενσάρκωση»	  δεν	   χρησιμοποιείται	   εδώ	  ως	  κάτι	  που	  ντύνει	  τον	  νου	  με	  ένα	  σώμα,	  ή	  δίνει	  απτή	  μορφή	  στις	  ιδέες	  ή	  είναι	  μια	  έκφραση	  ιδεών	  κλπ.	  Τέτοιες	  χρήσεις	  της	  λέξης	  φαίνεται	  να	  προϋποθέτουν	  δύο	  διαφορετικά	  είδη	  κόσμων:	  τον	  πνευματικό	  κόσμο	  των	  ιδεών	  έναντι	  του	  φυσικού	  κόσμου	  των	  σωμάτων.	  Αντίθετα,	   η	   ενσάρκωση	   σημαίνει	   ακριβώς	   τη	   διαδικασία	   της	   γεφύρωσης	   αυτών	   των	  δύο	   κόσμων.	   Ο	   όρος,	   όπως	   χρησιμοποιείται	   εδώ,	   βασίζεται	   στην	   παραδοχή	   ότι	   δεν	  υπάρχουν	  δύο	  τέτοιοι	  κόσμοι	  και	  ότι	  καμιά	  πολιτισμική	  δραστηριότητα	  ή	  προϊόν	  —είτε	  πρόκειται	   για	   τον	   νου	   είτε	   για	   μια	   συγκεκριμένη	   ιδέα—δεν	   μπορεί	   να	   συλληφθεί	  ανεξάρτητα	  από	  το	  σώμα.	  Είναι	  πάντοτε	  ενσαρκωμένη.	  	  	  
Συμπεράσματα	  σχετικά	  με	  τη	  θεατρική	  μορφή	  Η	  έννοια	  της	  ενσάρκωσης,	  όπως	  περιγράφεται	  εδώ,	  ρίχνει	  νέο	  φως	  στο	  πρόβλημα	  της	  σχέσης	  κειμένου	  και	  παράστασης,	  λογοτεχνίας	  και	  θεάτρου,	  ιδιαίτερα	  ως	  προς	  τη	  σχέση	  της	   θεατρικής	   μορφής,	   όπως	   αυτή	   εκφράζεται	   από	   τα	   γραπτά	   λεκτικά	   σημεία	   του	  κειμένου	   και	   όπως	   παίζεται	   από	   τον	   ηθοποιό	   στη	   σκηνή.	   Ας	   επιστρέψουμε	   στη	  διερεύνηση	   του	   Ζίμελ	   για	   τους	   τρεις	   διαφορετικούς	  Άμλετ	   από	   τους	   τρεις	   ηθοποιούς,	  τον	   Αλεξάντερ	   Μοΐσι,	   τον	   Γιόζεφ	   Κάιντς	   και	   τον	   Τομάσο	   Σαλβίνι.	   Δεν	   θα	   πρέπει	   να	  θεωρούνται	   ως	   τρεις	   διαφορετικές	   ενσαρκώσεις	   του	   ενός	   και	   μοναδικού	   Άμλετ,	   που	  ορίζει	   το	   κείμενο.	   Αντίθετα,	   έχουμε	   να	   κάνουμε	   με	   διαφορετικούς	  Άμλετ.	   Γιατί	   κανείς	  από	  τους	  τρεις	  δεν	  υφίσταται	  έξω	  από	  το	  σώμα	  του	  ηθοποιού	  που	  παίζει	  τον	  ρόλο.	  Ο	  Άμλετ	  του	  Μοΐσι	  δεν	  υπάρχει	  στο	  κείμενο	  του	  Σαίξπηρ:	  υπάρχει	  μόνον	  ως	  ενσάρκωση	  από	  τον	  Μοΐσι.	  	   Αναμφίβολα,	   αυτή	   η	   ιδέα	   ήδη	   υπονοείται	   στην	   ερμηνεία	   του	   Ζίμελ.	   Παρ'	   όλα	  αυτά,	   δεν	   επιβεβαιώθηκε,	   διακηρύχθηκε	   ή	   διαδόθηκε	   πριν	   από	   την	   εμφάνιση	   της	  τέχνης	   της	   περφόρμανς	   και	   την	   εισαγωγή	   εντελώς	   καινούργιων	   τρόπων	   χρήσης	   του	  σώματος	   στη	   σκηνή,	   τη	   δεκαετία	   του	   1960.	   Καλλιτέχνες	   της	   περφόρμανς,	   όπως	   ο	  Ρούντολφ	  Σβαρτσκόγκλερ	  [Rudolf	  Schwarzkogler],	  ο	  Κρις	  Μπέρντεν	  [Chris	  Burden],	  η	  Μαρίνα	   Αμπράμοβιτς	   [Marina	   Abramovic],	   ή	   η	   Τζίνα	   Παν	   [Gina	   Pane],	   τράβηξαν	  εσκεμμένα	   την	   προσοχή	   των	   θεατών	   στην	   προσωπική	   ευάλωτη	   σωματικότητά	   τους,	  τραυματίζοντας	   και	   ακρωτηριάζοντας	   το	   σώμα	   τους	   επί	   σκηνής.	   Θεατρικές	   ομάδες,	  
                                                16	   Βλ.	   Mark	   Johnson	   και	   George	   Lakoff,	  Metaphors	  We	   Live	   by,	   Chicago	   UP,	   Σικάγο	   1980·	   George	   Lakoff,	  
Women,	  Fire	  and	  Dangerous	  Things	  –	  What	  Categories	  Reveal	  About	  the	  Mind,	  Chicago	  UP,	  Σικάγο	  1987·	  Mark	  Johnson,	  The	  Body	   in	   the	  Mind.	   The	  Bodily	   Basis	   of	  Meaning,	   Imagination	   and	  Reason,	   Chicago	  UP,	   Σικάγο	  1992·	  Mark	   Johnson	   και	   George	   Lakoff,	  Philosophy	   in	   the	   Flesh.	   The	   Embodied	  Mind	   and	   Its	   Challenges	   to	  
Western	  Thought,	  Basic	  Books,	  Νέα	  Υόρκη	  1999.	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όπως	   η	   La	   La	   La	   Human	   Steps,	   η	   La	   Fura	   dels	   Baus,	   η	   Societas	   Raffaello	   Sanzio	   και	  σκηνοθέτες,	   όπως	   ο	   Γιαν	   Φαμπρ	   [Jan	   Fabre],	   ο	   Άιναρ	   Σλεφ	   [Einar	   Schleef]	   ή	   ο	   Ρέζα	  Άμπντοχ	  [Reza	  Abdoh],	  ζήτησαν	  από	  τους	  ηθοποιούς/περφόρμερ	  να	  επιτελέσουν	  αυτές	  ακριβώς	   τις	   επικίνδυνες	   δράσεις,	   που	   οι	   χειρονομίες	   στόχευαν	   απλώς	   να	   δηλώσουν,	  εκθέτοντας	   το	   σώμα	   τους	   σε	   κίνδυνο	   και	   τραυματισμό.	   Κοκαλιάρικα,	   ρυτιδιασμένα,	  αδύναμα	   σώματα,	   χοντρά,	   ιδρωμένα	   σώματα,	   σώματα	   που	   μασουλούν,	   φτύνουν,	   ή	  σώματα	  που	  συνουσιάζονται	  έχουν	  εκτεθεί,	  κατά	  καιρούς,	  στη	  σκηνή.	  Σε	  όλες	  αυτές	  τις	  περιπτώσεις	  τα	  σώματα	  των	  ηθοποιών/περφόρμερ	  δεν	  σκόπευαν	  να	  δηλώσουν	  κάποιο	  δραματικό	  πρόσωπο	  ή	  μια	   ιδέα	  για	  το	  σώμα	  ή	  μια	  αξία,	  μια	  στάση,	  κλπ.	  Αντιθέτως,	  οι	  θεατές	   κλήθηκαν	   να	   αντιμετωπίσουν	   αυτή	   καθαυτή	   την	   προσωπική	   απτή	  σωματικότητα	   των	   περφόρμερ,	   πράγμα	   που	   συχνά	   τους	   προκαλούσε	   έντονες	  συναισθηματικές	   αντιδράσεις,	   όπως	   τρόμο,	   φρίκη,	   αηδία,	   συναισθήματα	   ντροπής,	  πόθου,	  δηλώσεις	  επιθετικότητας,	  κλπ.	  	  	   Τέτοιες	  εμπειρίες	  μάς	  έχουν	  αποδείξει	  ότι,	  στην	  περίπτωση	  ενός	  ηθοποιού	  που	  παίζει	  έναν	  ρόλο,	  δηλαδή	  κάποιου	  που	  χρησιμοποιεί	  το	  σώμα	  του	  ως	  υλικό	  και	  ως	  μέσο	  σημειωτικών	   διαδικασιών	   (και	   άρα	   ως	   σημειωτικό	   σώμα),	   το	   ατομικό,	  φαινομενολογικό	  σώμα	  του	  ηθοποιού	  δεν	  εξαφανίζεται	  ούτε	  επισκιάζεται	  ποτέ	  από	  το	  σημειωτικό	   σώμα.	   Αντίθετα,	   παρέχει	   τη	   βάση	   και	   τη	   συνθήκη	   της	   εμφάνισης	   του	  σημειωτικού	   σώματος.	   Η	   θεατρική	   μορφή,	   την	   οποία	   σηματοδοτεί	   το	   σώμα	   του	  ηθοποιού	   —ως	   σημειωτικό	   σώμα—,	   δεν	   γεννιέται	   στη	   σκηνή	   απαλλαγμένη	   από	   το	  φαινομενολογικό	  του	  σώμα	  ή	  ανεξάρτητα	  από	  αυτό.	  Υπάρχει	  στη	  σκηνή	  μόνο	  εντός	  	  και	  μέσω	  της	  ιδιαίτερης	  σωματικότητας	  του	  ηθοποιού,	  ως	  μια	  μοναδική	  ενσάρκωση.	  	  	   Ο	  τρόπος	  που	  μιλάμε	  είναι	  που	  δημιουργεί	  παρανοήσεις.	  Χρησιμοποιούμε	  το	  ίδιο	  όνομα	  —για	  παράδειγμα	   «Άμλετ»—	  όταν	   αναφερόμαστε	   τόσο	   στη	   δραματική	   μορφή	  που	   συγκροτείται	   από	   τα	   γραπτά	   λεκτικά	   σημεία	   του	   κειμένου	   και	   στη	   μορφή	   που	  σχηματίζει	  ο	  αναγνώστης	  στη	  φαντασία	  του	  καθώς	  διαβάζει	   το	  κείμενο,	  όσο	  και	  στις	  μορφές	  που	  δημιουργούνται	  από	  διαφορετικούς	  ηθοποιούς	  που	  παίζουν	  τον	  ρόλο,	  αλλά	  και	   στη	   μορφή	   που	   οι	   θεατές	   δημιουργούν,	   ενώ	   παρακολουθούν	   και	   ερμηνεύουν	   το	  έργο	  των	  ηθοποιών.	  Αυτό	  υποδεικνύει,	  από	  μιαν	  άποψη,	  ότι	  η	  θεωρία	  των	  δύο	  κόσμων	  είναι	  έγκυρη:	  καταρχάς,	  η	  μορφή	  βρίσκεται	  στο	  κείμενο,	  όπου	  μπορεί	  ο	  αναγνώστης	  να	  τη	  βρει	  ως	  φανταστική	  μορφή,	  και	  σ'	  αυτή	  τη	  φανταστική	  μορφή	  μπορεί	  να	  δοθεί,	  στη	  συνέχεια,	  ένα	  σώμα	  από	  διαφορετικούς	  ηθοποιούς,	  και	  έτσι	  πάντα	  να	  εμφανίζεται	  επί	  σκηνής	  ως	  εν	  και	  το	  αυτό,	  αν	  και	  σε	  διαφορετικά	  σώματα.	  	  	   Η	   αλήθεια	   είναι	   ότι	   όλες	   αυτές	   οι	   διαφορετικές	   «ενσαρκώσεις»	   μπορούν	   να	  έχουν	   μια	   κάποια	   «οικογενειακή	   ομοιότητα»,	   για	   να	   θυμηθούμε	   τον	   Βίτγκενσταϊν	  [Wittgenstein].	   Παρ'	   όλα	   αυτά	   (αντίθετα	   με	   την	   υποβλητική	   δύναμη	   της	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καθομιλουμένης),	   πρέπει	   να	   επιμείνουμε	   ότι	   το	   πραγματικό	   σώμα	   του	   ηθοποιού	   δεν	  χρησιμεύει	   μόνο	   ως	   μέσο	   και	   σημείο	   της	   μορφής	   που	   συγκροτείται	   από	   το	   γραπτό	  κείμενο.	  Η	  δραματική	  μορφή,	  η	  οποία	  εμφανίζεται	  επί	  σκηνής	  ως	  μοναδική,	  δεν	  μπορεί	  να	  συλληφθεί	  ή	  να	  γίνει	  αντιληπτή	  χωρίς	  την	  πολύ	   ιδιαίτερη	  εγκόσμια	  σωματικότητα	  του	  ηθοποιού.	  Πέρα	  από	  το	  φαινομενολογικό	  του/της	  σώμα,	  —το	  οποίο	  δεν	  εκλείπει,	  ούτε	  εξαφανίζεται	  στην	  καθημερινότητα—	  η	  δραματική	  μορφή	  δεν	  υπάρχει.	  	  	   Έτσι,	   τίθεται	   το	   ερώτημα	   αν	   είναι	   ακόμα	   σκόπιμο	   να	   εξετάζουμε	   και	   να	  συζητάμε	   για	   τη	   διαδικασία	   «από	   το	   χαρτί	   στη	   σκηνή»	   ως	   μια	   διαδικασία	  διασημειωτικής	   μετάφρασης,	   με	   κριτήρια	   την	   επάρκεια	   και	   την	   αναλογία.	   Πρόκειται	  για	   μια	   εξαιρετικά	   αμφίβολη	   παραδοχή,	   ακόμα	   κι	   αν	   συνυπολογίσουμε	   όλη	   την	  ερμηνευτική	  συνθετότητα,	  με	  την	  οποία	  σημειολόγοι,	  από	  τον	  Περς	  μέχρι	  τον	  Λότμαν	  [Lotman]	   και	   τον	   Έκο	   [Eco],	   έχουν	   προσεγγίσει	   τις	   διαφορές	   μεταξύ	   των	   διαφόρων	  σημειωτικών	  συστημάτων,	  την	  ιδιαίτερη	  υλικότητά	  τους,	  τους	  πιθανούς	  συνδυασμούς,	  το	   πλαίσιο,	   τις	   καταστάσεις	   κλπ.	   Η	   διαδικασία	   «από	   το	   χαρτί	   στη	   σκηνή»	   θα	   ήταν	  σκόπιμη	   μόνο	   αν	   ήμασταν	   ικανοί	   να	   διαιρέσουμε	   το	   σώμα	   του	   ηθοποιού	   και	   να	  χωρίσουμε	  το	  σημειωτικό	  του	  σώμα	  από	  το	  φαινομενολογικό	  του	  σώμα,	  έτσι	  ώστε	  να	  ταυτίσουμε	   τη	   θεατρική	   μορφή	   μόνο	   με	   το	   σημειωτικό	   σώμα.	   Αλλά	   αυτό,	   όπως	   όλοι	  ξέρουμε,	  δεν	  είναι	  δυνατόν.	  	  	   Θα	   πρέπει	   να	   εγκαταλείψουμε	   αυτήν	   την	   προσέγγιση	   και	   να	  ψάξουμε	   για	   μια	  άλλη,	  προσφορότερη.	  Αν	  θεωρήσουμε	  ως	  βάση	  της	  ανάλυσής	  μας	  την	  παράσταση	  —και	  όχι	   το	   γραπτό	   κείμενο—	   μπορούμε	   εύκολα	   να	   συμφωνήσουμε	   στο	   ποιες	   είναι	   οι	  προϋποθέσεις	  της:	  πρέπει	  να	  υπάρχει	  ένας	  χώρος,	  πρέπει	  να	  υπάρχουν	  ηθοποιοί	  και	  —στην	  περίπτωσή	  μας—	  πρέπει	  να	  υπάρχει	  κείμενο.	  Αυτά	  τα	  τρία	  συστατικά	  αποτελούν	  τα	  βασικά	  υλικά	  κάθε	  παράστασης	  στο	  δραματικό	  θέατρο.	  Με	  άλλα	  λόγια,	  δεν	  υπάρχει	  διαδικασία	   τύπου	   «από	   το	   χαρτί	   στη	   σκηνή».	   Μάλλον	   έχουμε	   μια	   διαδικασία,	   στην	  οποία	   κάτι	   τελείως	   νέο	   δημιουργείται	   μέσα	   από	   τρία	   εντελώς	   διαφορετικά	   βασικά	  υλικά	  —τον	  χώρο,	  το	  σώμα	  του	  ηθοποιού	  και	  το	  δραματικό	  κείμενο—	  με	  άλλα	  λόγια,	  μια	  παράσταση	  που	  δεν	  μπορεί	  να	  αναχθεί	  σε	  ένα	  από	  τα	  βασικά	  υλικά,	  αλλά	  υπάρχει	  ως	   αποτέλεσμα	   μιας	   διαδικασίας,	   κατά	   την	   οποία	   ένα	   από	   τα	   βασικά	   υλικά	  εξαφανίζεται:	  το	  γραπτό	  κείμενο.	  Αυτό	  που	  αντιλαμβάνονται	  οι	  θεατές	  είναι	  κινούμενα	  σώματα	   μέσα	   στον	   χώρο,	   που	   μιλούν,	   αναστενάζουν,	   κλαίνε,	   γελούν,	   φωνάζουν,	  τραγουδάνε,	   μουρμουρίζουν	   κλπ.,	   εκθέτοντας	   την	   ιδιαίτερη	   σωματικότητά	   τους	   στο	  βλέμμα	  τους.	  Αντιλαμβανόμενος	  αυτήν	  τη	  σωματικότητα,	  ο	  θεατής	  βλέπει	  μια	  θεατρική	  μορφή	   στη	   σκηνή	   και	   αυτή	   η	   μορφή	   υπάρχει	   μόνο	   μέσω	   της	   ενσάρκωσης	   ενός	  συγκεκριμένου	  ηθοποιού.	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   Έτσι,	  η	  έννοια	  της	  ενσάρκωσης	  αλλάζει	  ριζικά	  τις	  ιδέες	  μας	  για	  τη	  σχέση	  μεταξύ	  του	  γραπτού/δραματικού	  κειμένου	  και	   της	  παράστασής	   του	  στη	  σκηνή.	  Μένει	  ακόμη	  να	   δούμε	   αν	   θα	   μας	   βοηθήσει	   επίσης	   να	   διατυπώσουμε	   μια	   νέα,	   ενδεχομένως	  προσφορότερη,	  θεωρία	  πάνω	  σε	  αυτήν	  τη	  σχέση.	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